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La obra teatral El hombre de mundo (1845) del dramaturgo 
Ventura de la Vega (1807-1865) ha sido considerada por la critica 
como el punto de inflexion entre el teatro romantico y la alta 
comedia burguesa que se habria de imponer como modelo de re-
presentaci6n teatral a partir del medio siglo. 
Algunos de los aspectos de la obra que mas pronunciadamente 
determinan este cambio de paradigma ya han sido subrayados en 
diferentes estudios. En 1904 Juan Valera admiraba en la obra la 
fiel representaci6n de la vida humana, calificandola ademas como 
«un dechado de perfecci6n» (36). No dej6 de criticar en ella, con 
la poetica de Arist6teles en la mano, el caracter extremadamente 
confidencial de las relaciones entre sen.ores y criados, defectos que 
alejarian a la obra de la alta comedia si no fuera porque el final 
restituye la «idealidad y ponderaci6n poetica» (37) propia de este 
genero. En 1951 Jose Montero Alonso (121) sefial6 que la obra 
nada tenia que ver con «aquel teatro romantico que esta entran-
do ya en su crepusculo, tras su breve y violenta llamarada» (121). 
Segun Jesus Rubio Jimenez (646), en la obra el hogar es lo defen-
dido a ultranza frente a lo mundano, personificado en don Juan. 
Como vemos, los diferentes crfticos, y la n6mina podria ser mas 
extensa, van montando una relaci6n de opuestos -teatro roman-
tico versus alta comedia- que con excesiva frecuencia se ha em-
pleado para caracterizar la famosa comedia de Vega. 
En el presente estudio pretendemos desarticular esa aproxima-
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ci6n dual, basada en un sistema de opuestos, que ha sido el habi-
tual enfoque con el que se ha leido la comedia de Ventura de la 
Vega. Nuestra tesis es que la obra se estructura sobre una serie 
de relaciones intertextuales cuyos interlocutores son bastante mas 
variados que el mero movimiento romantico. Hacienda uso de un 
discurso metateatral, los personajes de la obra de Vega muestran 
una clarividente conciencia de ser personajes teatrales en un im-
portante momento de transito de un genero a otro o, mas especi-
ficamente, de confluencia entre varios generos. Los personajes de 
Vega -el Don Juan, el marido, la esposa, el criado- discuten, re-
chazan y aceptan los papeles que las tradiciones convergentes 
-drama romantico, comedia moratiniana- les han asignado y fi-
nalmente eligen una nueva caracterologia que va a ser la de los 
tipos sociales y psicol6gicos de la alta comedia. 
El concepto que manejamos de metateatro parte del estudio de 
Lionel Abel, que fue el primer critico que plante6 una definici6n 
formal en su libro Metatheatre. A New View of Dramatic Form 
(1963). Seg(m Abel lo que caracteriza a los metadramas es que: 
all of them are theatre pieces about life seen as already the-
atricalized. By this I mean that the persons appearing on the 
stage in these plays are there not simply because they were 
caught by the playwright in dramatic postures as a camera 
might catch them, but because they themselves knew they 
were dramatic before the playwright took note of them. 
What dramatized them originally? Myth, legend, past litera-
ture, they themselves. (60) 
La obra de Ventura de la Vega se ajusta perfectamente a esta 
definici6n y sus personajes son un ejemplo ideal de esa «concien-
cia de ser teatral» a que Abel se refiere. 
Para poder ser mas especificos en nuestro analisis, hacemos 
uso tambien de la tipologia de metadramas que ofrece Richard 
Hornby en un trabajo que amplia y mejora el de Abel 1• Hornby 
cataloga cinco diferentes tipos de «tecnicas autorreflexivas», que 
son las siguientes: 
1. The play within the play. 
2. The ceremony within the play. 
1 Catherine Larson, en su articulo «El metateatro, la comedia y la critica: hacia 
una nueva interpretaci6n» ofrece una buena sintesis de la evoluci6n de! concepto y de 
los sucesivos aportes te6ricos de diferentes criticos, entre ellos los arriba citados. 
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3. Role playing within the role. 
4. Literary and real-life reference. 
5. Self reference. (Hornby 32) 
La ventaja de esta clasificacion es que facilita la labor descrip-
tiva en analisis concretos, coma es el caso del presente trabajo. 
Una vez presentadas las herramientas descriptivas con las que 
vamos a operar, retomemos el hilo de la recepcion critica que ha 
tenido tradicionalmente la obra de Ventura de la Vega. En un 
articulo sefiero que lleva por titulo «El anti-Don Juan de Ventura 
de la Vega» John Dowling articula de manera impecable un siste-
ma de oposiciones que hara escuela. En este sistema no solo se 
presenta el texto de Ventura de la Vega coma una respuesta al 
Don Juan Tenorio (1844) del vallisoletano Jose Zorrilla (1817-
1893 ), sino que en torno a ambas obras se vertebra una dicoto-
mia donde autores, actores y teatros se atrincheran para tomar 
posiciones en la sempiterna batalla literaria entre lo viejo y lo 
nuevo. Dowling pone de relieve coma en 1845 el Teatro de la Cruz, 
conocido por decadas como el teatro del drama, representa la obra 
de Zorrilla y se erige coma nave insignia del teatro romantico que 
lleva diez afios triunfando ~n la escena espafiola. Frente a el, o a 
la vuelta de la esquina, el Teatro del Principe, el teatro de la co-
media, con la obra de Vega en cartelera. Hasta la decoracion, 
insiste Dowling, se opone entre una obra y otra, mientras la co-
media de Vega tiene lugar en un «gabinete elegante de la casa de 
don Luis» el drama de Zorrilla se desarrolla en el consabido en-
torno gotico: cementerio, oscura hosteria, convento. 
Dowling, siguiendo la pauta de los criticos precedentes, ha abor-
dado el analisis del texto y su contexto con una estructura dualis-
tica. Al utilizar el modelo de analisis bipolar, que halla su formu-
lacion mas extrema en Dowling, se corre el riesgo de ofrecer una 
falsa impresion de la escena teatral del momenta, falsa por reduc-
cionistas y, lo que es pear para el tema que nos atafie, se induce a 
pensar, erroneamente, que el texto de Ventura solo es la otra cara 
de la moneda, el reverso, la contraofensiva de la obra de Zorrilla. 
Sin animo de menoscabar las ricas observaciones vertidas en 
el estudio de Dowling y en los precedentes, nuestro trabajo pre-
tende iluminar algunos aspectos de la obra que se han visto os-
curecidos por el planteamiento bimembre con el que tradicional-
mente se ha aproximado la critica a la obra en cuestion. 
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Sostenemos que la obra de Vega mantiene un dialogo intertex-
tual mas rico y multidireccional de lo que se ha observado hasta 
ahora. El hombre de mundo, es una obra llena de referencias ex-
plicitas e implicitas a otras obras teatrales, mejor dicho, a otros 
modelos teatrales, que por esas fechas se estaban representando 
en los escenarios madrilefios y que constituian la cultura teatral 
del espectador medio a la que Vega iba a apelar. El hombre de 
mundo rompe con el drama romantico pero rompe tambien, con 
la misma intencionalidad, con la comedia barroca y con la come-
dia neoclasica y se presenta, aun dubitativo, como el modelo ido-
neo para la futura orientacion teatral espafiola. 
Para trazar un panorama de la vida teatral de este cambiante 
medio siglo, recordemos que aun en 1845 la comedia neoclasica 
moratiniana disfrutaba de «desarrollo y favor ininterrumpidos» 
(Shaw 128). Por su parte, la comedia barroca era objeto de conti-
nuas refundiciones que adaptaban las obras a los gustos y circuns-
tancias de la epoca. A pesar de los lamentos de los criticos, entre 
ellos Larra, las obras clasicas se enfundan en una nueva aparien-
cia decimononica, nadie queda eximido de culpa: Breton, Meso-
nero Romanos, Hartzenbusch vierten las obras clasicas a la reali-
dad contemporanea siguiendo el ejemplo marcado por Dionisio 
Solis, el maestro reconocido de la refundicion. De los clasicos 
nadie se salva: Calderon, Lope, Tirso, Moreto, todos pasaron por 
la adaptacion. La realidad teatral espa:fiola era aun mas compleja 
que esto, existian tambien las traducciones de obras extranjeras, 
especialmente francesas, y algunos autores, como Scribe, se con-
virtieron en fuente de recursos casi ilimitada de la «escuela tra-
ductora romantica espafiola», permitaseme la ironia. «La necesi-
dad de recurrir al teatro extranjero y a autores del Siglo de Oro 
espafiol -ha escrito David T. Gies- alcanzo unos niveles casi des-
mesurados en las primeras decadas del siglo xix» (124). Las razo-
nes son la censura, la guerra con los franceses y el exilio de la 
monarquia absoluta de Fernando VII, que habian reducido la 
nomina de dramaturgos. 
En el afio 1845, el del estreno de El hombre de mundo, la si-
tuacion politica es muy distinta, Isabel II tiene desde hace dos afios 
la mayoria de edad y reina en un ambiente relativamente calma-
do; por otra parte, el teatro nacional lleva cinco afios trabajando 
por el fin para el que se creo: «sacar los espectaculos teatrales de 
la postracion en que por desgracia se hallan» (citado en Gies 248). 
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Gracias a este esfuerzo materializado en multiples reformas la 
proporci6n de las representaciones originales frente a las traduc-
ciones extranjeras y refundiciones ha variado sensiblemente y 
cons ta que ya a partir de 1843 el grupo de las o bras original es 
estrenadas es superior al de traducciones y refundiciones juntas 2• 
No obstante, refundici6n y traducci6n son dos habitos que, malos 
o no tan malos, se van a seguir practicando durante esa decada 
con el visto bueno del publico. 
En este contexto, la repetidas alusiones metateatrales presen-
tes en El hombre de mundo deben interpretarse como un dialogo 
intertextual que el autor entabla con el conjunto de obras espu-
rias con las que la obra comparte escenario y cuyo publico se dis-
putan los empresarios teatrales. 
La tecnica metadramatica de Ventura de la Vega tiene una 
doble funci6n: por una parte dotar a la obra de apariencia de 
realidad, de verismo, rasgo que habra de definir la nueva come-
dia burguesa; por otro lado esa misma tecnica le sirve para man-
tener con el espectador un dialogo sobre la esencia misma del 
teatro. Con respecto a. la primera funci6n, los espectadores van a 
poder verse representados en el escenario; ahora son ellos, la re-
ciente burguesia acomodada del medio siglo, la misma materia de 
la obra donde no hay ya fantoches embozados en tetricas maz-
morras. El espectador burgues, con sus aficiones culturales, se 
reconoce inmediatamente en los habitos sociales de don Luis, el 
cual exclama: 
Bien lo ves: yo casi nunca 
salgo. De noche una vuelta 
por el cafe, y al teatro: 
acabada la comedia 
a casa. Pero tu, Clara, 
siento que no te diviertas. (I, 3) 
La sana afici6n de don Luis al teatro se reitera en diversas 
ocasiones, tanto que su esposa y la criada afirman rotundamente 
que el nunca falta al teatro (III, 1). No es don Luis el unico afi-
cionado al teatro, que tambien Antonito tiene esa pasi6n: «No 
tengo mas vicio/ Eso si, todas las noches/ al teatro». (III, 14) 
2 Sohre las estadisticas de las traducciones y refundiciones vease Pietro Mena-
rini «La statistica commentata. Vent'anni di teatro in Spagna (1830-1850)», Teatro 
romantico spagnolo. Autori, personaggi, nuove analisi. WAA. (Bologna: Patron, 1984), 
65-89. 
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Cuando se encuentran Luis y Antonito, sabre el teatro gira su 
conversacion y, a pesar de no ser amigos, la camaraderia existe 
entre las espectadores de teatro hasta el punto de darse las en-
tradas: 
ANTONIO: 
Lurs: 
ANTONIO: 
Pues ya es hora.-Y hoy estrenan un drama ... 
Si; ya lo he vista anunciado. Y siento mucho perder-
lo. Par un descuido de Ramon ... Fue tarde, y ya no 
hallo billetes ... 
No lo deje usted par eso: 
justamente ... en el bolsillo 
traigo mi luneta ... 
Los personajes en esta comedia hablan de ir al teatro, de la 
calidad de las obras, de las acciones de las personajes. Dentro de 
la taxonomia de Hornby esta seria la cuarta de las tecnicas meta-
teatrales: las referencias o alusiones literarias o de la vida real. 
Aqui la alusion literaria, la alusion al mundo teatral, se funde con 
la alusion a la vida real. Las conversaciones metateatrales de las 
personajes son exactamente tal y coma las que las espectadores 
mantienen en su vida normal. Los espectadores no estan viendo 
teatro, estan viendo la vida misma. 
Recordemos que par esas fechas, hacia 1845, la bonanza eco-
nomica sumada a la estabilidad politica lleva a la gente al teatro. 
Para la clase media, o la que pretende serlo, la presencia en el 
teatro se convierte en una manera de socializar, de ver y dejarse 
ver, de estar. He ahi el testimonio de Richard Ford, diplomatico 
americano en Espana que, coma tantos otros viajeros romanticos, 
escribio sus experiencias en la Espana de la epoca en el libro The 
Spaniards and Their Country, publicado en 1848. En estos termi-
nos se refiere a las salas teatrales y al publico: 
las galerias estan generalmente atestadas de gente de cha-
queta y sombrero espanol con sus familias ... , encontrando que 
les sale mas barato estar en una sala bien alumbrada y air 
buena musica que encender las lamparas y las braseros en 
sus casas. (Citado en Diaz-Plaja 236) 
El teatro era el pan nuestro de cada dia en muchas familias 
burguesas, y coma tal aparece dentro de la obra de Vega, dando 
esa sensacion de cercania, de reconocimiento e identificacion con 
las personajes por parte del espectador. 
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Como escribiamos mas arriba, el metateatro dentro de El hom-
bre de mundo tiene como funcion acercar el contenido de la obra 
a la realidad del espectador. No obstante, habiamos dejado apun-
tado que el metateatro en Vega tiene una segunda funcion mer-
ced a la cual el autor establece un dialogo con el publico sobre 
las posibles tendencias del futuro teatro. Esto lo consigue con dos 
mas de las tecnicas que enumera Hornby, la numero tres, que es 
la idea de desempefiar un papel dentro de otro papel y la numero 
cinco, que es la autorreferencia. 
Este rasgo del discurso de los personajes no se circunscribe solo 
a si don Luis va al teatro y si le gusta o no lo que ve. Lo que se 
representa es como los personajes principales de la obra -el ca-
lavera reformado don Luis; su esposa, la comedida Clara; el im-
penitente don Juan y el criado infiel Ramon- hacen repetidas y 
claras referencias al papel que les esta tocando representar en la 
obra. Los personajes, cobrando una autonomia que casi anticipa 
personajes pirandellianos- Sei personaggi in cerca d'autore 
(1921)-, o unamunianos -Niebla (1914 )-, reflexionan sobre sus 
acciones con una asombrosa consciencia de sf mismos como per-
sonajes teatrales, paradojicamente en una obra que pugna por el 
realismo y reniega de la teatralidad efectista. 
Veamos cuales son esas reflexiones de los personajes. Comen-
cemos, en primer lugar, con Clara, la mujer moderna, la herofna 
de la obra de Vega. En la obra asistimos a los denodados esfuer-
zos de la protagonista femenina por forjarse una identidad como 
personaje teatral. Vega quiere configurar a la nueva mujer del 
teatro decimononico, que no ha de ser la aprensiva dama roman-
tica, que no ha de ser tampoco la madre conservadora y mando-
na de la comedia moratiniana. 
Clara, por una razon de economia de personajes, interpreta a 
la vez el papel de esposa y el papel simbolico de madre de Emilia, 
aunque es su hermana mayor. Emilia esta a su cuidado y bajo su 
proteccion y tutela (nunca se menciona a la madre de ambas). 
Vega se ve en la necesidad de resolver, de un solo trazo, dos si-
tuaciones cruciales para la herofna: la de su propio matrimonio 
reciente que se tambalea y la del futuro matrimonio de su her-
mana. 
A Clara se debe el primer comentario metateatral de la obra, y 
se refiere precisamente a esa cualidad de madre. En la primera 
escena del acto primero Clara dialoga con su hermana menor, 
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Emilia, sobre la conveniencia de presentar formalmente en la casa 
al pretendiente de esta. Tras una larga amonestaci6n plagada de 
consejos y sanciones, Clara concluye: 
En fin, Emilia, me seca 
andar haciendo el papel 
de una madre de comedia. 
Si vivo, y Dios me da hijos, 
tendre que hacerlo por fuerza 
algun dia; pero ahora, 
ni soy madre ni soy vieja. (la cursiva es mia) (I, 1) 
Es esta la primera vez que en la obra se menciona la comedia 
y el hecho teatral. La afirmaci6n de Clara es rotunda, no quiere 
hacer el papel de madre de comedia, le seca, es decir, le fastidia, 
le aburre. 
c:Ouien es esta madre de comedia cuyo papel se niega a inter-
pretar Clara? La respuesta era obvia para cualquier espectador, 
urbano o provinciano, culto o lego, del siglo xix. Probablemente 
desde antes ya, pero con seguridad desde el afio 1805, afio en que 
se estrena El side las ninas, el publico reconoce el tipo teatral de 
la madre protectora, regafiona y controladora que se encarna en 
el irrisorio personaje de Dofia Irene en la celebrada obra de Mo-
ratfn. La comedia se ha estado representando con exito durante 
los cuarenta afios que median entre su estreno y el de El hombre 
de mundo, de manera que el publico esta perfectamente familiari-
zado con esta vieja mandona y sus secuelas en imitaciones. 
La obra de Moratfn, se sabe, es un ejemplo de teatro neoclasi-
co, respetando las tres unidades, y aunque algunos hayan queri-
do ver en ella una anticipaci6n del romanticismo, la obra transita 
siempre dentro de los margenes esteticos e ideol6gicos neoclasicos. 
Moratfn critica en su obra la tradicional educaci6n de las j6venes 
que las prepara para esa instituci6n patriarcal que es el matrimo-
nio arreglado. El hecho de que Vega coloque esta intervenci6n de 
Clara precisamente al comienzo de la obra no puede ser mas re-
levante, la frase de Clara es la petici6n de principios del autor, su 
advertencia al espectador y a la vez su clave interpretativa. Por 
mucho que se haya dicho que la obra de Vega es moratiniana, se 
escatima el hecho de que Vega, consciente de los cambios socia-
les en el transcurso de los afios, al escribir su comedia sobre la 
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burguesia de su tiempo lo primero que hace es advertir al espec-
tador, con esta intervencion de Clara, del radical cambio de acti-
tud que les ha conferido a los personajes. 
Prueba del interes que tuvo Vega por la obra de Moratin, su 
valor artistico y su recepcion e interpretacion, es el hecho de que 
solo tres afios despues de estrenar El hombre de mundo, en 1848, 
escribe y presenta la breve comedia en un acto Critica de El si de 
las nifias. La obra es interesantisima porque presenta una galeria 
de personajes que van criticando la obra de Moratin a la salida 
de su representacion-el lugar de la escena es nada menos que el 
vestibulo interior del Teatro de la Cruz-. Vega escribio esta obra 
para que fuera representada en la celebracion del centenario del 
nacimiento de Moratin, en 1848. El publico asistia primero a la 
representacion de El si de las nifias y acto seguido veian el apen-
dice de Vega, que bien podriamos denominarlo asi, la Critica. 
En la nota del escritor que acompafia a la edicion impresa de 
la obra, Vega escribe lo siguiente: 
Desde esta fecha puede decirse que El si de las nifias, has ta 
entonces casi desterrado del teatro por la furiosa invasion del 
genero romantico, ha vuelto a figurar en el repertorio ordi-
nario, y cada vez con mas aceptacion: esto redunda en ho-
nor del publico madrilefio. 
jNo podia ser menosl Entre cuantas obras dramaticas conoz-
co, antiguas y modernas, El si de las nifias es, en mi juicio, 
la que mas se acerca a la perfeccion. Moratin es el modelo 
del arte. (Vega, Obras escogidas 233) 
La cita es suficientemente elocuente de la adscripcion literaria 
de Vega a la comedia moratiniana y su rechazo al romanticismo. 
Y sin embargo, en la Critica lo que Vega pone de manifiesto es que 
existen objeciones importantes, por parte de sectores variados del 
publico, a la obra maestra de Moratin. Lo mas llamativo de la obra 
es que cada uno de los personajes de la Critica es a su vez una 
representacion de los diferentes tipos de lecturas, de distintas re-
cepciones: Don Hermogenes, el cultivado critico literario, la consi-
dera muy inferior a las obras de sus colegas franceses. La marque-
sa, otro personaje de la Critica, la considera una «chinchorreria» y 
afiade: «iOue persona de la culta sociedad, de buenas maneras, 
puede gustar de semejante paparruchada?» (223). Son varios mas 
los personajes que se manifiestan sobre la obra, entre ellos la «cur-
si» Paquita, joven aficionada a los dramas romanticos. 
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Vega se decanta por el neoclasicismo moratiniano, le gusta 
Moratin, y su manera de demostrarlo es el discurso metateatral, 
ese magnifico juego especular donde los espectadores de la obra 
en el teatro de la Cruz se ven a sf mismos a la salida de la repre-
sentaci6n opinando sobre lo que acaban de ver. 
Volviendo a El hombre de mundo, wor que Vega, entonces, 
marca tan drasticamente, en las primeras lineas de su obra, la 
diferencia entre su nueva creaci6n y la antigua moratiniana? Pues 
precisamente por ese publico al que ya no agrada Moratin, y por-
que Vega, aun siendo conservador, es un hombre de su tiempo que 
quiere que la comedia burguesa sea un espejo que el pone delan-
te de sus espectadores para que se vean, con virtudes y faltas. Cla-
ra no es ya, ni quiere serlo mas, dofia Irene. Un nuevo tipo de 
mujer se esta gestando y habra de tomar plena identidad y pre-
sencia en el teatro de la segunda mitad de siglo, de la mano de 
escritoras como Gertrudis Gomez de Avellaneda. 
Mas adelante hay otra ocasi6n en que Clara vuelve al tema 
teatral, esta vez nombrando directamente una obra. Estamos en 
el acto cuarto, cercanos al final, y Don Juan esta con ella, a so-
las, intentando hacerla ceder a sus requiebros de amor. Don Juan 
prueba a hacerse el interesante, Clara reacciona con estas pa-
labras: 
i, Va usted a hacerme la escena 
Del Des den con el des den? 
La se de memoria. 
De nuevo Clara se opone a representar un papel predetermi-
nado, en este caso el de El desden con el desden. Hagamos memo-
ria con Clara para encontrar la conexi6n entre una obra y otra. 
El desden con el desden es la obra mas famosa de Agustin Moreto 
y Cavana, el texto aparece publicado por primera vez Madrid en 
1654. 
Moreto, el ultimo de los grandes dramaturgos del teatro barro-
co espafiol, pretendi6 con esa obra hacer un fino analisis intros-
pectivo del amor. La obra se basa en el mito de Diana, la diosa 
inexpugnable que desdefia el amor varonil, pero en esta ocasi6n 
la acci6n se desarrolla en un ambiente cortesano refinado. 
La trama es como sigue: Diana es la hija del conde de Barce-
lona el cual la quiere dar pronta boda para ver asegurada su des-
cendencia, no obstante, ella, definida como mujer intelectual, se 
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obceca en la solterfa: «ella, en fin, por no amar ni sujetarse, quie-
re morir primero que casarse» (I, 2). Tres caballeros la pretenden. 
Mientras los dos primeros agasajan a la <lama con regalos y pren-
das sin otro resultado que el proverbial desden, al tercero se le 
ocurre simular que no ama a la <lama, para asi, a traves de un 
falso desden, veneer su corazon, cosa que a la larga consigue. 
En la obra de Ventura de la Vega don Juan pretende, como uno 
mas de sus recursos seductores, representar el mismo papel desinte-
resado, pero la reaccion de Clara no es la esperada. Dos son los as-
pectos que nos interesan de la referenda teatral, primero, el hecho 
de que Clara se sepa la obra «de memoria». No podfa ser de otra 
manera cuando El desden con el desden era una de las obras del si-
glo de Oro cuyas refundiciones el publico acudfa en masa a ver re-
presentadas durante toda la primera mi tad del siglo XIX. 
El segundo aspecto de la cita teatral es el referente al rechazo 
rotunda de Clara hacia el tipo de papel que don Juan le esta pro-
poniendo: ella no quiere ser aqui Diana, no va a dar lugar a 
requiebros y conceptismos amorosos, no va ser un personaje ba-
rroco. Al igual que habia hecho ya con su hermana Emilia al prin-
cipio de la obra, Clara -y aqui pensamos en Clara como trasun-
to del autor- tiene que reorientar la trama apartandose de los 
modelos que los otros personajes le quieren imponer. Clara esta 
buscando su definicion como nuevo personaje del siglo XIX. La 
tension entre los viejos generos y el nuevo propuesto por Ventura 
de la Vega se deja notar en cada dialogo de los protagonistas, en 
cada interpelacion. Emilia la quiere madre de comedia, Don Juan 
la quiere <lama de comedia, o heroina de tragedia romantica. Don 
Juan intenta venderse como galan barroco, de refundicion, a lo 
que Clara se opone. 
Clara es el personaje que con sus referencias metateatrales 
mejor ejemplifica la busqueda de definicion de genera en la que 
esta inmerso Vega, y el rechazo de este a las multiples opciones 
existentes. 
Los otros personajes tambien se ven sacudidos por este desa-
juste. La obsesion de don Luis a lo largo de la obra no es el te-
mor de perder a su esposa, ni el de que su felicidad conyugal se 
vaya al traste, solo hay una cosa que le aterroriza y es ser un 
marido burlado. Cuando al comienzo de la obra se divierte con 
don Juan recordando como se burlaban de los maridos a los que 
engafi.aban con sus mujeres, don Luis se expresa en estos terminos: 
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jEl marido mismo ... si, 
el marido mismo fue!-
i Vino de tan buena fe 
a llevarme! Y luego alli 
jQue rid{culo papel 
entre las gentes hacfa ! 
Toda Madrid lo sabia: 
todo Madrid ... menos el. (La cursiva es mia) (I, 8) 
Don Luis esta pensando en un cornudo real, en un tipo exis-
tente, pero lo piensa en terminos teatrales, en la representacion 
de un papel. Ventura vuelve a usar aqui la tecnica sefialada par 
Hornby de las referencias literarias y de la vida real combinadas. 
Con el mismo prisma teatral, pero desde la perspectiva opuesta, 
don Luis es vista par don Juan y Ramon. Cuando estos planean 
que don Juan consiga a Clara par mediacion de Ramon, Ramon 
manifiesta sus escrupulos «es mi amo ... » a lo que don Juan con-
testa terminante: «jPero es marido!» (II, 1). Una vez mas, nos 
parece esto una referenda teatral. La supresion del articulo, de-
terminado o indeterminado en el sustantivo «marido» lo hace apa-
recer coma una categoria. El de marido es un papel que en la-
bios de don Juan suena mas a una categoria teatral que a una 
social. En la exclamacion de don Juan se puede intuir un adelga-
zamiento de rasgos caracteristicos, la conformacion de un estereo-
tipo, ligado indefectiblemente a la erosion de la accion teatral 
sabre las estereotipos sociales y culturales, especialmente en esa 
epoca. 
El de cornudo o marido burlado es otro papel tradicional de 
todo el teatro del siglo de Oro, el mismo que se esta representan-
do refundido en todos las locales de la ciudad. El tipo del cornu-
do es un tipo teatral bien conocido y recurrente. Quevedo, Cervan-
tes y Calderon -recuerdese El medico de su honra- sentaron las 
moldes en sus obras serias y comicas sabre el honor y las celos. 
Don Luis, bajo ningun concepto quiere representar el papel de 
cornudo, y Vega, paralelamente, roza ese tipo de papel y de obra, 
pero lo hace para marcar una diferencia con ella y rechazarla 
coma posibilidad de un futuro teatro nacional. 
Al contrario que Clara y don Luis, cuya tension se produce par 
la busqueda de una nueva identidad teatral, y un rechazo de las 
soluciones que la propia trama les va proponiendo durante el de-
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sarrollo de la obra, los personajes de Don Juan y el criado Ramon 
son personajes salidos de generos ya conocidos y que no se aco-
plan a la nueva direcci6n que esta tomando la comedia. 
No nos detendremos en don Juan porque ya la critica existen-
te sobre El hombre de mundo, entre ellos John Dowling, ha co-
mentado suficientemente su funcion como portador de los valores 
del drama romantico y del Don Juan tradicional. Don Juan en 
esta obra representa la amenaza del calavera o del hombre de 
mundo dentro de la paz del matrimonio burgues. Don Juan se 
empefia en representar su papel hasta el final de la obra, sin ce-
der, y al final debe rendirse a la evidencia de que un personaje 
como el no tiene nada que hacer en el nuevo teatro y se retira. 
Por ultimo Ramon, heredero de la tradicion del criado compin-
che y rufian, tambien de los siglos de oro espafioles, se debate 
como los otros personajes entre lo nuevo y lo viejo. Clara le ha 
impuesto un nuevo tipo de papel que no es de su agrado. Estas 
son sus quejas: 
Un cancerbero 
conmigo ... Me hace barrer, 
me hace ir a la compra y luego 
apuntar en un librote 
lo que traigo, con sus precios; 
me hace devanar los sesos 
hasta que sale la cuenta 
cabal -Yo no soy para esto: 
jEl orden me mata! Usted 
que me ha visto en aquel tiempo 
dichoso ser confidente 
de los intimos secretos 
del amo, no descansar 
estudiando el mejor medio 
de deslizar un billete, 
de entretener a un cochero, 
de acechar a algun marido, 
y mientras estaba dentro 
el amo, jensayarme yo 
en conquistar el afecto 
de una linda camarera! ... 
El que se ha criado en eso 
no puede ... (II, 1) 
c:No esta Ramon describiendo el final de un nuevo orden y el 
comienzo de otro? c:es un orden social o teatral? c:no dijimos que 
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Vega pretende, sabre todo, pasar ese espejo par delante de sus 
espectadores y que se vean reflejados en el? En el teatro nuevo 
no hay sitio para el viejo criado, coma no lo hay en la nueva so-
ciedad. Se acabo la epoca de las criados truhanes coma el Catali-
non de El burlador de Sevilla o el Tello de El caballero de Olmedo. 
La relacion social se va a redefinir entre la clase burguesa y el 
servicio, y consecuentemente ese cambio estara en el teatro. A 
Benita casi se la despide par hacer el papel de correveidile, Ra-
mon sale de escena par ultima vez tras recibir un puntapie que le 
propina don Luis despues de llamarle bribon. No le valdran de 
nada a Ramon, el criado del teatro barroco, sus lamentos y ten-
dra que adaptarse a las cambios si quiere seguir en escena. 
En conclusion, la metateatralidad, manifiesta o latente, es un 
elemento fundamental para la comprension y la interpretacion de 
esta obra, y asi es coma, sin ninguna duda, la obra era percibida 
par el espectador de la epoca, con las otros modelos teatrales su-
geridos (el drama romantico, la comedia moratiniana y la refun-
dicion barroca) presentes y cercanos. 
Los personajes estan en pugna entre lo que quieren ser y lo 
que se les impone: Clara quiere ser esposa honesta y moderna, 
pero Emilia la conduce a hacer el papel de madre de comedia mo-
ratiniana; Juan la quiere hacer la Diana de El desden con el des-
den barroco. Luis, que fue calavera redomado, intenta ahora con 
buena fe y ganas convertirse en un marido fiel y confiado, pero 
el papel teatral, de nuevo, planea sabre sus honestas intenciones 
tifiendolas de pesadumbre. El papel tradicional de marido burla-
do le acecha, para su desesperacion y panico. Don Juan es un per-
sonaje que se aferra al papel tradicional del teatro romantico, y 
sale malparado por su incapacidad para adaptarse a las nuevos 
tiempos. Ramon, coma Don Juan, quiere seguir interpretando al 
criado celestinesco del teatro aureo, pero se le impone una nueva 
funcion. 
Los personajes de Vega en El hombre de mundo son una mez-
cla de personajes tradicionales de los diferentes generos teatrales: 
drama romantico, comedia barroca refundida, comedia moratinia-
na, con nuevos personajes, creados par el, que pretenden suplan-
tar a los viejos. En un dialogo donde se ponen en practica diver-
sas tecnicas metateatrales, unos personajes se enfrentan a otros 
creando una notable tension, que es reflejo del cambio de para-
digma teatral que supone el nacimiento de la alta comedia. 
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